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Als Franz Marc, der Maler der Blauen Pferde, von einem Anhänger des Wirklichen
darauf aufmerksam gemacht wurde, daß es blaue Pferde doch gar nicht gebe, soll
er geantwortet haben, er habe ja keine Pferde gemalt, sondern ein Bild. Die kleine
Geschichte, an deren Wahrheit man unwillkürlich zweifelt, weil sie zu schön ist, um
wahr zu sein, deutet in der Zurückweisung der Ontologie des Common Sense auf
die rätselhafte Wirklichkeit der Kunst. Kunstwerke sind keine sekundären Entitä-
ten: Abbilder der Dinge, sondern Dinge, die ihre eigene Materialität transzendie-
ren, indem sie in ihrer inneren Zusammensetzung zu Erscheinungen: zu Bildern
werden. Der irritierte Einwand des orthodoxen ReaUsten rührt unbewußt an die
vertrackte Phänomenologie ästhetischer Objekte, insofern in ihm ruchbar wird, daß
die Hersteller von Werken der Kunst, anstatt die Welt zu wiederholen, Un-Dinge
in die Welt setzen, die aus der Fraglosigkeit dessen, was so ist wie es ist, herausfallen,
weil sie die fragwürdige Eigenschaft besitzen, mehr zu sein als sie sind. Dieses
auratische Mehr hat der Kunst den Ruf einer sehenswerten Ausnahmeerscheinung
beschert und dafür gesorgt, daß sich ihr Wirkungskreis trotz der wiederkehrenden
Prophezeiungen ihres Endes in einem unaufhaltsamen Prozeß massenmedialer
Diffusion stetig erweitert. Doch während die millionenfach abgelichteten Bilder
zunehmend ins Bewußtsein drängen, zieht sich das Licht, das grandlos aus ihnen
leuchtet, immer mehr zurück. Wer heute die einschlägigen Museen aufsucht, um
die soliden Alltagswelten hinter sich zu lassen und ein wenig über den Dingen zu
stehen, hat es nicht leicht, dem Inkommensurablen zu begegnen, weil die Werke
in der Omnipräsenz der Reproduktionen ihre fragwürdige Eigenständigkeit verlieren
und zu schönen Selbstverständlichkeiten werden. Das Unding Kunst löst sich in
Wohlgefallen auf. Der medienbeschienene Kulturtourist der Gegenwart, der die
Bilder, bevor er ihnen zum ersten Mal gegenübertritt, immer schon beiläufig gesehen
hat, trifft, ob er will oder nicht, in der Regel anstatt auf das Unbekannte auf alte
Bekannte. Er ist vom Dasein der Kunst weiter entfernt als der kunstferne Ottonorma¬
list, der darüber stolpert, daß es Dinge gibt, die sich nicht von selbst verstehen.
Um so nachhaltiger verschafft sich der Eigensinn der Werke in jenen Zwischen¬
fällen Raum, in denen die Besichtigung eines geläufigen Gemäldes allen musealen
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Routinen des Wiedersehens zum Trotz zur Begegnung mit dem Unbekannten wird,
weil sich das auf den Sinnen lastende Klischee vor der Präsenz des konkreten
Phänomens in Luft auflöst. Eine solche unverhoffte Erfahrang gewähren Caspar
David Friedrichs Kreidefeben auf Rügen.1 Das Büd, das zu den Hauptwerken der
deutschen Romantik zählt, ist gegenüber dem Prozeß seiner medialen Ent-Frem-
dung resistenter als viele andere Klassiker der Kunst, insofern der Kontakt mit
seinem Mehrwert über die Wahrnehmung eines bloßen Intensitätsgefälles zwischen
dem Original und den ubiquitären Abzügen hinausgeht. Friedrichs Kreidefeben
sind nicht einfach ein intensiveres, sondern ein ganz anderes BUd. Sie entziehen
sich dem kulturtouristischen Zugriff und stellen ihre rätselhafte Unbedingtheit
nachdrückhch zur Schau. Zugleich jedoch signalisieren sie, daß sie nur ein Ding
sind. Geht man dem Bild auf den Grund, so erweist es sich als ein handwerkhch
gefertigter Gegenstand, der sein Gemachtsein nicht verbirgt, sondern hervorkehrt.
Die Technik der Lineatur und des Farbauftrags ist in allen Einzelheiten klar
erkennbar. Das Hervortreten ihres Dingcharakters tut der Faszination der Kreidefel¬
sen gleichwohl keinen Abbrach, denn vor der ungewöhnlichen Dichte und Differen¬
ziertheit ihrer materialen Textur verstärkt sich der Eindruck, daß sie nicht reprodu¬
zierbar sind und nur im direkten Kontakt mit dem Original angemessen erfahren
werden können. Die Eigenständigkeit des Phänomens bringt den pauschalen
Uberbhck aus dem Konzept und verlangt eine vielseitige Betrachtung, die ihren
Standort immer wieder wechselt. Auf solche Weise in Gang gesetzt, wird die
Besichtigung des vermeintlich wohlvertrauten Klassikers vollends zur Konfronta¬
tion mit einem Un-Ding. Im Vollzug des dezentrierten Sehens zeigt sich, daß das
Bild seinerseits in Bewegung gerät und sich in seiner Wirkung merklich verändert.
Wenn man es aus der Distanz als Ganzheit überschaut, strahlt es Harmonie und
Ruhe aus; betrachtet man es aber aus der Nähe, verliert es in einer beunruhigenden
Verschiebung seiner Elemente das Gleichgewicht und zieht den Blick sogartig ins
Zentrum. Friedrichs Kreidefeben auf Rügen sind kein statuarisches Meisterstück,
sondern ein dynamisches Objekt, das den Horizont des Selbstverständlichen durch¬
bricht und - dadurch fraghch geworden - verstanden werden will. Im Scheitern des
entspannten Wiedersehens weicht die Gewißheit, daß das BUd bedeutend ist, der
Frage danach, was es zu bedeuten hat.
II
Die für die Auslegung von Kunstwerken zuständige Wissenschaft hat sich mit
methodischer Zielstrebigkeit um eine Klärung des romantischen Klassikers bemüht
und auf der Suche nach seiner Bedeutung unterschiedhche Deutungen vorgeschla¬
gen. Einig ist man sich nur hinsichtlich der biographischen Kontextualisierang des
Bildes. Es gilt als sicher, daß sich die Kreidefeben aufRügender vielleicht ungewöhn¬
lichsten Begebenheit im Leben des Einzelgängers Friedrich verdanken: seiner
Hochzeitsreise. 1818, im Alter von 44 Jahren, heiratet der Maler, der sich bei seinen
Mitmenschen den Ruf eines ausgemachten Eigenbrötlers erworben hat, plötzlich
und unerwartet die um 19 Jahre jüngere Caroline Bommer aus Dresden. Während
der anschließenden Hochzeitsreise in die Gegend von Greifswald, Friedrichs Heimat,
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besucht das Paar, begleitet von Friedrichs Brader Christian und dessen Frau, auch
die Insel Rügen. Auf diesen Rügen-Aufenthalt im Sommer 1818 geht das Büd, das
vermuthch noch im Herbst desselben Jahres begonnen wurde, zurück.
Die vor dem Rätsel der Kunst stehende Forschung hat denn auch, den biographi¬
schen Hintergrund in den Vordergrund befördernd, den naheliegenden Versuch
unternommen, die Kreidefelsen als Friedrichs Hochzeitsbild zu entschlüsseln. Das
Gemälde zeige, so die erste der divergierenden Deutungen, das jungvermählte Paar
umgeben von einer festlich gestimmten Natur, die dem Hochgefühl des neuen
Lebensabschnitts Ausdrack verleihe. Während sich die junge Frau in ihrer Haltung
ganz dem Irdischen zuwende, schaue der dem Ideellen verpflichtete Maler, der in
dem stehenden Mann rechts dargestellt sei, in Richtung der beiden Schiffe, der
Lebensschiffe des Paares, auf das Meer hinaus. Daß es sich bei dem Mann am
rechten und der Frau am linken Bildrand um den Maler Friedrich und seine Frau
Caroline handle, lasse sich daran erkennen, daß die beiden Figuren durch die in
ihrer Nähe wurzelnden und in der Bildmitte sich verschränkenden Bäume hochzeit¬
lich vereinigt würden. Innerhalb dieser dualen Komposition komme der dritten
Figur die Rolle eines Vermittlers zu. Der am Boden kniende Mann verkörpere
vermutlich einen an der Zusammenführung des Paares maßgeblich beteiligten
Verwandten, etwa den älteren Brader Carolines oder Friedrichs Bruder Christian.
Die Kreidefeben auf Rügen seien, so das Fazit, eine in der Tradition des romanti¬
schen Freundschaftsbildes stehende allegorische Darstellung der Liebe des Malers
zu seiner Frau. Die Stichhaltigkeit dieser Interpretation zeige sich nicht zuletzt
darin, daß die aus der spezifischen Anordnung der Bäume und des Waldbodens
sich ergebende Binnenrahmung des Gemäldes die Form eines Herzens habe.2
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Die Auslegung der Kreidefelsen als HochzeitsaUegone reicht an das ästhetische
Phänomen nicht heran, weil sie zu vordergrundig ist In der Onentierung am
vermeintlich Naheliegenden verbleibt sie an der Oberflache des Budes und verliert
aus dem Bhck, daß es mehr ist als eine kunstvolle Ausmalung seines biographischen
Rahmens Die hermeneutische Konkurrenz hat das Hintergrundige des Bildes
bemerkt und sich darum bemuht, seinem tieferen Sinn auf den Grund zu gehen
So gelangt die zweite der einschlagigen Interpretationen beim Durchblick durch das
Phänomen zu dem Schluß, daß die Kreidefeben in letzter Instanz als eine hochgradig
symbolische Manifestation des christlichen Glaubens anzusehen seien Schweres
ikonographisches Geschütz auffahrend, laßt sie den bescheidenen Umkreis des
Hochzeitsbild-Theorems hinter sich und versieht die im Diesseits des Werkes
erscheinenden Dinge mit einer religiösen Bedeutung Das Bild zeige das jung-
vermahlte und gleichsam mitten im Leben stehende Paar im Angesicht der Endlich¬
keit des Irdischen An einem verdorrenden Strauch sitzend, weise die Frau den
neben ihr knienden Mann, bei dem es sich wegen der Ähnlichkeit von Haartracht
und Figur nur um Fnednch handeln könne, auf den vor ihnen liegenden, den Tod
symbolisierenden Abgrund hin, vielleicht auch auf die am Rande wachsenden
Blumen, die em Sinnbild der Vergänglichkeit seien Der im Gras als einem weiteren
Verganghchkeitssymbol sich aufstutzende Mann schrecke vor dem Abgrund des
Todes zurück, verkörpere aber in seiner demutigen Haltung, die durch den zum
Zeichen der Ergebenheit abgenommenen Zyhnder unterstrichen werde, zugleich
den Glauben an Gott Analog dazu lasse sich die Efeuranke zu Fußen der Frau als
Zeichen der über den Tod fortdauernden Liebe oder der Unsterblichkeit der Seele
deuten Der religiöse Gehalt der Figuren manifestiere sich nicht zuletzt in den
Farben der Kleidung, die ein Hinweis auf die chnsthchen Kardinaltugenden seien
Wahrend das Blau des Mannes für den Glauben stehe und das Rot der Frau für die
Tugend der Liebe, könne die mit einem grünlichgrauen Rock bekleidete Figur am
rechten Büdrand als Allegone der Hoffnung aufgefaßt werden Der an einem
morschen Baumstumpf lehnende Mann, in dem vermutlich Fnednchs Brader
Christian dargestellt sei, schaue im Bewußtsein der Vergänglichkeit des Irdischen
über die Todeszone der Felsen hinweg auf das Meer hinaus, das als Gleichnis der
Unendlichkeit fungiere Die sich entfernenden Schiffe habe man entsprechend als
Symbol der zum ewigen Leben aufbrechenden Seele zu verstehen Aus dem
ikonographischen Verweisungszusammenhang der Kreidefelsen gehe deren tiefere
Bedeutung unmittelbar hervor Sie seien em dem christlichen Erlosungsgedanken
verpflichtetes Sinnbild des als Durchgang zur Ewigkeit begnffenen Todes 3
Gelangt die Einrahmung des Gemaides als HochzeitsaUegone über das blind
Vordergrundige nicht hinaus, so endet seine religiöse Fundierung in leerer Hinter-
welthchkeit In der Absicht, den profunden Sinn des ästhetischen Phänomens
kategonsch zu fixieren, blickt die zielbewußte Interpretation durch das Bild hin¬
durch, ohne sich in seine Oberflache seine konkrete sinnliche Erscheinung zu
vertiefen Daß sie den in verschiedenen Brauntonen gemalten Rock des rechten
Mannes als grünlichgrau beschreibt, ist nicht bloß ein kontingentes, dem Unwesen
einer chromatisch verzerrten Bildvorlage geschuldetes Versehen, sondern zugleich
ein Hinweis auf die wahnhaft sich verselbständigende ikonographische Methode
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Der in der Etabherang fester Farbgehalte gipfelnde Versuch, die Kunst ins Jenseits
zu befordern, openert jenseits des fluchtigen Lebens der Kunst, insofern er aus
einem ästhetischen Unding ein mit Etiketten versehenes Schaubild macht, auf dem
geschneben steht Glaube, Liebe, Hoffnung
Die dntte und letzte der einschlägigen Deutungen ist der Farbe des religiösen
Hoffnungstragers auf den Grund gegangen und dabei zu der Einsicht gelangt, daß
sich die Fundamente des Gemaides nicht in den ewigen Jagdgrunden der christli¬
chen Ikonographie befinden Sie erkennt in dem Kleidungsstück des rechten
Mannes den braunen altdeutschen Rock der sogenannten Demagogen, der Expo¬
nenten eines freiheitlich-patriotisch gesinnten Bürgertums, die sich gegen Napoleo¬
nische Fremdherrschaft und Restauration wandten und für eine demokratische
Reformierung Deutschlands eintraten Den blinden Fleck im Kosmos der Schola¬
stik als diskursiven Dreh- und Angelpunkt in Anschlag bnngend, entwirft die
Demagogen-Theone einen politischen Grundnß des Bildes, der ungeachtet der
Parteinahme für Freiheit und Fortschntt seinem ordozentnschen Gegenüber in der
konkreten Schematisierung der Erscheinung so sehr gleicht, daß er als dessen
säkularer Doppelganger betrachtet werden darf Die Entdeckung, daß Fnednch in
dem braun gekleideten Mann rechts einen freiheitsliebenden Patnoten dargestellt
habe, sei, so das deduktive Credo, der Schlüssel zur Bedeutung auch der beiden
anderen Figuren und damit zum Verständnis des Bildes insgesamt Die an einem
Strauch sich festhaltende Frau und der vorsichtig am Boden kriechende Mann, die
sich durch ihre bürgerliche Kleidung und ihre angstliche Haltung deutlich von dem
selbstsicher und entschlossen wirkenden Altdeutschen unterschieden, seien eine
Karikatur des kleinmutig gegen gesellschaftliche Veränderung sich sperrenden
Bürgertums Das Paar, das vor allem durch den in der Mittelachse des Bildes
liegenden Zylinder, die traditionelle Kopfbedeckung des Biedermanns, als Phihster-
paar ausgewiesen sei, schrecke vor der als Zone des Umbruchs sich auftuenden
Felsschlucht zurück und klammere sich an die unmittelbare Umgebung an die
Sicherheit des gegenwartigen gesellschaftlichen Zustands Demgegenüber repräsen¬
tiere der in der kompositorischen Schlüsselposition des Bildes stehende Demagoge,
der als einziger Kandidat für ein Selbstbildnis Fnednchs in Frage komme, die
Perspektive des geschichtlichen Fortschritts Die zeitliche Logik der drei Raum¬
schichten reflektierend, schaue er im Bewußtsein der Hinfälligkeit der Gegenwart
über die abgrundige Zone des Umbruchs hinweg in die Ferne in die bessere
Zukunft, die der Fluchtpunkt auch der beiden auf dem Meer fahrenden, histonsche
Bewegung anzeigenden Schiffe sei In der Kontraststruktur der Figuren und der
Raumzonen trete die tiefere Thematik der Kreidefelsen klar hervor Sie seien ein
politisches Bekenntnisbild, das im Horizont der Idee eines unaufhaltsamen mensch-
heitsgeschichthchen Fortschritts den Tod des Bestehenden als notwendigen Durch¬
gang zum Neuen begreife 4
Die auf die wahre Bedeutung der Kreidefelsen sich nchtenden Deutungen
scheitern, weü sie die Wahrheit des Bildes, indem sie sie allzu konsequent zutage
fordern, konsequent verfehlen Das heißt nicht, daß ihre analytischen Befunde
falsch waren Ihre Beobachtungen sind zumeist nachvollziehbar und durften den
Intentionen des Malers, der zum Zeitpunkt der Entstehung des Bildes nicht nur
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jungvermahlt, sondern auch ein religiöser Mensch und ein politischer Querkopf
war, im großen und ganzen entsprechen 5 Ebensowenig hegt der Kunstfehler der
Forschung dann, daß sich die einzelnen Diskurse in ihrer Divergenz wechselseitig
ins Unrecht setzen wurden, denn eine der spielerischen Vieldeutigkeit des Budes
Rechnung tragende Synthese laßt sich leicht formulieren So wäre es denkbar, daß
sich Fnednch im Rahmen seines Hochzeitsbildes als Burger zweier Welten darstellt,
als einen Menschen, der, wahrend er einerseits, im Hinblick auf die Hinfälligkeit
seiner irdischen bzw bürgerlichen Existenz, kleinmutig vor Tod und Umbruch
zurückschreckt, auf der anderen Seite, im Ruckgnff auf seine festen religiösen und
politischen Überzeugungen, mutig über den Abgrund hinwegschaut und dem
neuen dem ewigen bzw besseren Leben entgegensieht Jenseits ihrer partiellen
Plausibilität und virtuellen Konvergenz hegt jedoch die elementare Unzulänglich¬
keit der Deutungen dann, daß sie im Eifer des interpretatorischen Geschäfts das
Büd als Bild nicht wirkhch in den Blick bekommen In dem Versuch, das Wesen
ihres Gegenstandes in einem ihm äußerlich bleibenden Sesam-offne-dich-Verfahren
diskursiv zu entschlüsseln und dingfest zu machen, schließen sie die rätselhafte
Ganzheit der Erscheinung kurz und verlieren so das Wesentliche aus den Augen
Das Auseinanderfalten von kunstinquisitorischer Sinnzuweisung und Eigensinn der
Kunst ist gerade vor den Kreidefelsen kaum zu übersehen, da sich das Bild in der
spezifischen Organisation seiner Elemente als Bild als rätselhafte Totalitat expo¬
niert Die Hervorkehrung des Büdcharakters nimmt ihren Ausgang in der eigentüm¬
lichen Scharfe der Linien und den starken farblichen Kontrasten, die die Elemente
der Komposition als Elemente sichtbar werden lassen Die einzelnen Formen, etwa
die vor das Meer geblendeten Felsen oder die gegen die Felsen sich abhebenden
Figuren, wirken in ihrer sühouettenhaften Flachigkeit wie ausgeschnitten und in das
Bild hineingesetzt Indem die Kreidefeben das Reale überzeichnen, verweisen sie
auf ihre synthetische Straktur Das Gemaide setzt sich, anstatt einen bestimmten
Naturschauplatz wiederzugeben, aus verschiedenen Einzelstudien zusammen, die
zum Teil, wie etwa die drei Mittelfeisen und das obere Schiff, auf alte Skizzenbucher
zurückgehen Es ist kein getreues Abbild der Wirklichkeit, sondern em hochgradig
artifizielles Konstrakt aus wirklichkeitsgetreu gemalten Komponenten, die sich im
hohstischen Kontext des Budes verwandeln 6 Die ungewöhnliche Stnngenz der
Konstruktion hebt die in der Betonung der Linie angelegte Isolierung der Formen
auf und bewirkt, daß sich das dingliche Gefuge, anstatt in seine Elemente zu zerfallen,
zu einem komplexen Phänomen verdichtet, zu einem rätselhaften Ganzen, das den
Honzont des über die Summierung von Abziehbildern nicht hinausgelangenden
Wahrheitseifers der Forschung transzendiert Freilich setzt der auf solche Weise sich
exponierende Mehrwert der sinnlichen Erscheinung die Frage nach ihrem Sinn nicht
außer Kraft Im Gegenteil In der Hervorkehrung ihrer spezifisch synthetischen
Struktur fordern die Kreidefeben die Entfaltung ihrer Wahrheit nachdrucklich heraus
Dem diskursiven Zugnff als Ratselbild sich entziehend, sind sie zugleich ein zur
Reflexion treibendes Bildenatsel, das den Betrachter dazu zwingt, dem ästhetischen
Zusammenhang der Elemente zu folgen und sich in die komplexe Logik der
Erscheinung zu vertiefen Es geht weder darum, das Ratsei zu losen, noch darum,
es abstrakt zu fixieren Es geht darum, das Ratsei konkret zu erfahren 7
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III
»Inmitten des Seienden im Ganzen west eine offene Stelle. Eine Lichtung ist.«
(Martin Heidegger)
Wer sich den Kreidefelsen auf Rügen zum ersten Mal nähert, wird, wenn er mit
der Malerei Friedrichs beiläufig vertraut ist, unwillkürlich bemerken, daß das Bild
aus dem Rahmen fällt. Es ist anders als andere Bilder des Malers. Während sich
Friedrichs Kunst für gewöhnlich durch einen notorisch-erhabenen Ernst auszeich¬
net, indem die Menschen, wie etwa im Mönch am Meer oder im Wanderer über
dem Nebelmeer, als punktuelle Erscheinungen in der Natur verschwinden oder als
statuarische Gestalten vor ihr erstarren, liegt über der Szenerie der Kreidefeben
eine kaum zu übersehende lebendige Heiterkeit.8 Die Menschen auf dem Bild
wirken, vergleicht man sie mit den gebannt dastehenden Rückenfiguren anderer
Werke, ungewöhnlich aufgeschlossen und gelöst. In unterschiedlicher Weise aus
sich herausgehend, formieren sie sich zu einer kleinen Gesellschaft, zu einer
Grappe von Ausflüglern, die sich am Rande eines Waldes installiert hat und sich
zwanglos den Eindrücken der Natur überläßt. Das unbeschwerte Miteinander der
Figuren wird eröffnet durch die vor dem leuchtenden Weiß der Felsen besonders
prägnant hervortretende Zeigegeste, mit der die lebhaft sich mitteilende Frau die
Aufmerksamkeit ihres Nachbarn auf eine bestimmte Stelle der Felsschlucht, viel¬
leicht aber auch auf die in ihrer Nähe wachsenden Blumen lenkt. Um sehen zu
können, was die Frau ihm zeigen will, hat sich der Mann von den Zwängen des
Alltags freigemacht. Er hat Hut und Stock, die Insignien seiner bürgerlichen
Existenz hinter sich gelassen und sich auf die Erde gelegt. Auch der andere Mann
wirkt in seiner betont legeren Haltung eher unkonventionell. Er schaut, bequem
an einem Baumstumpf lehnend, auf das Meer hinaus. Vielleicht folgt sein Blick
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dem oberen Schiff, das zum Leidwesen der christlichen Ikonographie (Börsch-Su-
pan) nicht dem ewigen Leben entgegenstrebt, sondern, wie an der Stellung der
Segel zu erkennen ist, profan an der Küste entlangfährt. Die drei Figuren, in denen
sich nicht so sehr bestimmte Personen, als vielmehr bestimmte Formen der Wahr¬
nehmung verkörpern, bilden in ihrer komplementären Hinwendung zum Nahen
und Femen ein organisches Gefüge, dessen innere Harmonie die Harmonie des
Äußeren reflektiert. Als beschauliches Dreigespann den Umkreis der Welt erschlie¬
ßend, verweisen sie auf den Reichtum des Erscheinenden: auf das dinglich Konkrete
ebenso wie auf das Umfassende und Weite. Der Universalität des Sehens entspricht
die differenzierte Textur der Malerei, die die verschiedenen Erfahrungsräume in
ihrer je spezifischen Sinnlichkeit zur Geltung bringt. Kommt in der lichten Transpa¬
renz der von der heilsgeschichtlichen Taxonomie fälschlich als Todeszone verbuch¬
ten Felsen und in der erfüllten Intensität von Meer und Himmel das Große und
Ganze der Natur zum Tragen, so verleiht die mikrologische Genauigkeit, mit der
die einzelnen Formen der Vegetation gestaltet sind, den kleinen und selbst den
unscheinbarsten und abseitigsten Phänomenen Substanz und Bedeutung.9 Das
Gleichgewicht der Elemente verdichtet sich in der durchgehenden Korrespondenz-
Struktur des Budes, die die Szenerie vollständig harmonisiert, indem sie die Figuren
über eine Reihe von Entsprechungen mit den verschiedenen Natursegmenten
verbindet. Sie erscheint zunächst in den sich verschränkenden Bäumen. Der
menschlichen Gemeinschaft gleichsam entwachsend, stehen sich ein grazil ge¬
schwungener, die Gestalt der Frau nachzeichnender und ein zweigeteilter, konfigu-
ral den beiden Männern zugeordneter Baum ergänzend gegenüber. Das Zusammen¬
spiel der Dreiklänge setzt sich fort in der analogen Formation der Mittelfelsen, die
ebenfalls aus den Menschen herauszuwachsen scheint. Während sich die leicht nach
vorn gebeugte Frau in dem auf der linken Seite der Schlucht gelegenen Felsvor¬
sprang verkörpert, werden die Männer über die an ihren Köpfen vorbeilaufenden
Grate auf die beiden gegenüberliegenden Felsen projiziert. Den Abschluß bildet
der vielfarbig leuchtende Spiegel des Meeres, der das Farbspektrum der Figuren
umfassend reflektiert und so in das Kontinuum der Elemente bruchlos sich einfügt.
Der Kreis der Entsprechungen schließt sich: Im allseitigen Gleichklang der in den
Natunaum sich einschreibenden Menschen und der sie umschreibenden Natur
formieren sich die Kreidefelsen auf Rügen zu einer vollkommen organischen Totali¬
tät. Sie zeigen einen erfüllten Augenblick an einem schönen Sommertag.
Die Frage nach der Wahrheit des Objekts löst sich vor der Vollkommenheit der
Szenerie nicht auf. Der aus der Figurengruppe sich entwickelnden Harmonie der
Elemente immanent folgend, weist der erste Durchgang durch das Bild über den
Augenblick der Einheit zugleich hinaus, indem die auffällige Polarität zwischen den
linken und den rechten Komponenten der abgeleiteten % Naturdreiklänge rück¬
wirkend signalisiert, daß auch das im Vordergrund stehende: die Logik der Erschei¬
nung bestimmende Dreigespann nicht völlig homogen ist. Die von der Symmetrie
des zur Mitte hin sich senkenden Waldbodens unterstrichene asymmetrische Vertei¬
lung der Figuren spaltet es tendenziell in eine linke, »weibliche« und eine rechte,
»männliche« Hälfte auf und setzt so eine polare Spannung frei, die das fraglose
Gleichgewicht des Bildes unterbricht, insofern sich in der Gegenüberstellung der
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Geschlechter die Frage nach den Beziehungen der Frau zu den beiden Mannern
stellt und damit das Problem des inneren Zusammenhangs der Gruppe Der
Versuch, das Dreiecksverhältnis naher zu bestimmen, ist indes zum Scheitern
verurteilt Die Figuren spielen das von ihnen nahegelegte RoUenspiel nicht mit Es
erweist sich als unmöglich, nach Art der diversen Paarungsstrategien der Forschung
zuerst die Frau mit dem passenden Mann zu versehen, um dann den zum Einzelgan¬
ger beforderten Nebenmann komplementär, etwa als Vermittler oder Burger¬
schreck, auf das Paar zu beziehen Die Rechnung geht nicht auf, weil sich die Frau
nicht kategorisch an den Mann bnngen laßt Sie ist unabweislich und unentscheidbar
mit beiden Mannern verbunden Präsentiert sie sich durch Richtungssinn und
bürgerliche Kleidung einerseits als das vertraute Gegenüber des »Vermittlers«, so
gibt sie sich andererseits durch ihre aufrechte Haltung und ihre dominante Position
an der linken Basis der herzförmig sich verschränkenden Baume als das Pendant
des an der rechten Basis exponierten »Demagogen« zu erkennen Indem sie in ihrer
komplexen Doppelwertigkeit den Versuch durchkreuzt, den Wert der beiden
Manner zu taxieren, halt die Frau das Dreigespann im Gleichgewicht und setzt die
Spannung wieder außer Kraft Die im Auseinandertreten der Geschlechter in den
Vordergrund sich drangende Problem-Stellung lost sich in der prastabiherten Har¬
monie des Vordergrundes auf
Die schrankenlose Einheit der Figuren bleibt jedoch nicht die letzte Auskunft über
den Sundenfall des Bildes, denn es gibt auf die Frage nach dem Zusammenhang der
Gruppe noch eine ungleich fragwürdigere Antwort als die Auflosung der Frage Sie
besteht dann, daß der Zusammenhang sich auflost In der Revision des Falles stellt
sich nämhch heraus, daß die Beziehungen der Frau zu ihren beiden Gegenspielern
vordergrundig sind Zum einen erweist sich die aufsehenerregende Zeigegeste, die
ihr enges Verhältnis zu dem »Philister« markiert, als blinder Alarm Sie kann dem
in die Schlucht blickenden Mann nichts zeigen, denn sie sieht nichts Ihre Augen sind
geschlossen Die Frau, in der die unbeschwerte Schau der Dinge ihren Anfang
nimmt, schaut überhaupt nicht Zum anderen beruht die Entente cordiale der
Baume, die ihrer unverbrüchlichen Allianz mit dem »Demagogen« Gestalt verleiht,
auf einem Trugschluß In der Nachzeichnung der umfassenden Verbindung kommt
zum Vorschein, daß die Verbindung unterbrochen ist Die Frau und der auf das Meer
hinaussehende Mann halten sich, anstatt die Schlüsselpositionen eines Baum-Konti-
nuums zu besetzen, an divergierenden Fragmenten auf Von ihren Stamm-Platzen an
den Außenposten des Vordergrundes fuhrt kein Weg zu den über dem Zentrum sich
verschränkenden Bäumen Die Evidenz des Augenblicks verfluchtigt sich Im Aus¬
einanderbrechen des Figurenkreises weicht die geschlossene Gesellschaft einer Ge¬
sellschaft von Verschlossenen, die von eben jenem Ernst durchdrungen ist, den das
Bild im ersten Anlauf von sich weist Die den linken Schauplatz einnehmende Frau
befindet sich nicht im Herzen der Dinge, sondern steht, schweigsam und in sich
gekehrt, neben dem Geschehen Der Mann in der Mitte betrachtet nicht, der Aus¬
gelassenheit der Frau erliegend, irgendwelche Felsen oder Blumen, sondern blickt,
für sich allein, in die Tiefe Der rechts in Stellung gegangene Mann sieht nicht leichthin
auf das Meer hinaus oder folgt dem an der Küste vorbeifahrenden Schiff, sondern
fixiert, semer Umgebung keine Beachtung schenkend, den fernen Horizont
"'
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Die als vereinzelte Subjekte, als Monaden in Erscheinung tretenden Figuren
lenken den Blick auf eine andere Wirklichkeit des Bildes. Dies gilt vor allem für
die beiden Männer, die in der Suspension des unbeschwerten Miteinanders aus dem
Schatten der den ersten Durchgang behenschenden Frau sich lösen und die Regie
des Sehens übernehmen. Obgleich dem Betrachter halbwegs zugekehrt, konvertie¬
ren sie, ihre von Haarstränen vollständig verdeckten Gesichter kompromißlos für
sich behaltend, zu abgewandten Rücken-Menschen und setzen so einen neuen,
gespannten Welt- und Bildbezug in Kraft: Als entrückte, selbstvergessene Betrach¬
ter sind die Männer in die Natur vertieft. In dieser Hinsicht treten sie vermittelnd
zur Seite und geben den Blick auf das Zentrum frei. Zugleich sind sie, als
rückhaltlose, auf sich selbst gestellte Existenzen, von der Natur getrennt. Unter
diesem Aspekt stellen sie sich vermittelnd in den Weg und versehen den Blick ins
Zentrum mit dem Index der Entzweiung. Der auf solche Weise in den beiden
Männern sich verdichtende Perspektivenwechsel markiert eine Wende im Dasein
der Menschen: Die revidierten, im Zeichen eines gesteigerten und zugleich gebro¬
chenen Wirklichkeitsbezuges stehenden Figuren sind Exponenten eines Sprungs,
der die Menschen aus dem natürlichen Zusammenhang der Dinge löst, um sie als
freigesetzte, zu sich selbst gekommene Subjekte unauflöslich an ein freigesetztes,
unzugänglich bleibendes Naturobjekt zu binden. Sie sind von der Natur gebannt,
weil sie nicht mehr in ihr stehen, sie verlieren sich an sie, weil sie sie verloren haben.
Die durch die Logik der Entzweiung bestimmte Welt-Sicht der Figuren wird von
der Raumkonstraktion der Kreidefelsen umfassend reflektiert. Der Bildraum setzt
sich, wie der scharfe Kontrast zwischen der Felsschlucht und dem Meer nachdrück¬
hch vor Augen führt, aus disparaten, unvermittelt hintereinandergeblendeten Na¬
turzonen zusammen. Dadurch wird die erscheinende Natur zugleich gebrochen und
forciert, so daß die auf einer schmalen, bühnenartigen Plattform verhanenden
Figuren anstatt auf eine beschauliche Umgebung auf ein dynamisches Objekt
verwiesen sind, das ihnen direkt gegenübersteht, ohne ihnen zugänglich zu sein. Sie
erschließen nicht, vom Ring des Waldes umschlossen, den sommerlich erfüllten
Umkreis der Dinge, sondern blicken über den Rand einer Lichtung hinweg ins
Offene.»
Dem Führangs- und Paradigmenwechsel innerhalb der Figurengrappe folgend,
tritt der Betrachter bei der Nachzeichnung der gesprungenen, ernsteren Gestalt der
Kreidefelsen von der rechten, »männlichen« Seite in die Wirklichkeit des Bildes ein.
Die von der Frau getrennten Männer formieren sich, wie die in der Trennung zum
Vorschein kommende Verbindungslinie zwischen ihren Köpfen unterstreicht, zu
einem konzentrierten Zweigespann, das der Ausgeglichenheit des ersten Bhcks
eine polare Doppelperspektive gegenüberstellt. In Haltung und Richtungssinn
kontrastiv aufeinander bezogen, verweisen sie den Betrachter, anstatt ihn durch den
Kreis der Elemente zu führen, auf die an der Peripherie des Kreises sich auftuenden
Randzonen des Elementaren. Die Polarisierung der Welt-Sicht wird unterstützt von
der Frau, die als linksseitiges Pendant der beiden Männer die von rechts ausgehen¬
den Perspektiven zentriert und ins Lot bringt, so daß sich der Blick ins Innere
entlang der beiden Symmetrieachsen des Bildes geradlinig auf die konträren
Fluchtpunkte der Tiefe und der Ferne zubewegt (Abbildung 1): Der Blick in die
Die beiden Bäume des Lebens ¦ 73
Ferne führt über die zwischen der Frau und dem »Demagogen« steil aufragende,
axiale Felsnadel und verliert sich, der dem Schiffspaar und der Nadelspitze unmerk¬
lich eingeschriebenen Krümmung folgend, auf einer langgezogenen, die Fernwir¬
kung steigernden Kurve in der von den Zweigen des rechten Baumes umrahmten
Unendlichkeit von Meer und Himmel; der Blick in die Tiefe durchläuft die von der
Frau und dem »Philister« flankierten Schiffe, deren achsenbildende Funktion durch
die auffällige Ähnlichkeit zwischen den Segeln und der Felsnadel unterstrichen
wird, und verliert sich in dem von den Mittelfelsen umschriebenen Abgrund des
Meeres. Der so aus dem komplexen Zusammenhang der Rückenfiguren sich
entwickelnden Doppelperspektive entspricht der eigentümlich erhöhte, in der Luft
schwebende Standort des Betrachters, der den Blick ins Zentrum haltlos macht und
in den Tiefenraum des Budes zieht, wobei die unnatürlich senkrechte Lage des
Meeres der dezentrierten Sicht zusätzlich entgegenkommt. Das Meer wird durch
die extreme Höhe des Horizonts und durch die spektakuläre Tiefe der hinter den
Mittelpfeilern steil abfallenden Felsschlucht dynamisch in die Vertikale gedreht, so
daß sich der schwebende Betrachter mit den Grenzen des Natunaums direkt
konfrontiert sieht. Während er einerseits, von seinem erhöhten Standort aus, über
den Rand der Bühne hinweg ungehindert in die Tiefe schauen kann, vermag er
andererseits, weil er gleichwohl nicht höher steht als der Horizont, unendlich in die
Feme zu blicken (Abbildung 2) Die im Umkreis des Vertrauten verweilende
Erfahrung des Schönen weicht einer artifiziell gespannten Perspektive, die aus der
Mitte des Raumes hinausweist und ins Ungewisse zielt. Die in der Freisetzung von
Mensch und Natur sich öffnende Welt verdichtet sich nicht im Zentrum der
Lichtung, sondern an ihren Enden.12
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Der Weg entlang der in den Abgrund führenden Symmetrieachse zwischen der
Frau und dem »Philister« ist ein Weg zunehmender Dunkelheit und Dissonanz. Die
ausgewogene, in präzisen Punkt- und Strichreihen angeordnete Textur im Mittel¬
grund des Meeres verwandelt sich allmählich in ein ruheloses Durcheinander
heterogener, in gröberen Zügen aufgetragener Farben, das Spiel der Wellen löst
sich auf im Widerstreit der Elemente. Das Zerreißen der Formen in der Entzweiung
der Materie, dem der scharfe Kontrast zwischen dem immer dunkler werdenden
Meer und der ungeachtet ihrer Transparenz bizan und fremd wirkenden Fels¬
schlucht Nachdruck verleiht, konkretisiert sich in einem Vergleich der beiden
Schiffe. Während das im Mittelgrund des Meeres vorüberziehende Schiff trotz der
größeren Entfernung in allen Einzelheiten gut erkennbar ist, beginnt das in der
Zone des Abgrunds manövrierende Schiff in den unruhig sich überlagernden und
brechenden Wellen seine Form zu verlieren. In der Entbindung der Elemente
schwindet die Substanz der Dinge, die vertraute Wirklichkeit zeneißt. Der Logik
der Auflösung konsequent folgend, mündet die dem Schiffspaar eingeschriebene
Entgrenzung der Welt zuletzt im Welt- und Grenzenlosen, indem der Prozeß der
Entzweiung sich zuspitzt und ins Amorphe: in differenzloses Chaos umschlägt. Die
durch den scharfen Kontrast zu den Felsen besonders deutlich hervortretende
zeigerförmige Spitze des Abgrunds, in der sich die freigesetzten Elemente zu einer
opaken Masse verdichten, weist über das Ende der Lichtung hinaus auf das, was
sich nicht denken läßt. Dem entspricht, daß der Fluchtpunkt der Entgrenzung durch
die diskontinuierliche Schichtung des Raumes dem Blick entzogen bleibt. Von der
bühnenartigen Plattform im Vordergrund und den steü aufragenden Mittelpfeilern
verstellt, liegt er jenseits der Binnenrahmung (und damit unterhalb des Bildes).
Diesem ortlosen Ort in der Tiefe strebt die gesamte Komposition entgegen. Der
Sturz der in der Subversion des Bildraums zu Grande gehenden Erscheinung
manifestiert sich zunächst in der Dynamik des trichterförmig in den Abgrund
drängenden Meeres, das sich mit massiver Gewalt in die Kreidefelsen frißt und den
schmalen unteren Teil der Binnenrahmung zu durchbrechen droht; er setzt sich fort
in den steil abfallenden, unterhalb des Bildes konvergierenden Hauptfelsen und
den in die Schlucht sich neigenden Zweigen des rechten Baumes; und er erfaßt
schließlich die gesamte Figurengruppe, denn nicht nur der in die Tiefe blickende
Mann in der Mitte, sondern auch das die Außenpositionen einnehmende Paar ist
nachdrücklich auf den Abgrund verwiesen. Die nach unten zeigende Frau und der
am anderen Ende der Lichtung verhanende Mann, an dessen Kopf ein abwärts
führender Grat entlangläuft, spiegeln sich in den rotbraunen Tönen des zerrissenen
Meeres, in dem sich ihre elementare Distanz und Fremdheit verdichtet. In der unter
negativem Vorzeichen stehenden Entgrenzung der Welt erscheint mit der Sinnferne
der äußeren zugleich die Rätselhaftigkeit der inneren Natur. Der Abgrund des
Fremden reicht bis ins Innere der Menschen. Dies zeigt sich besonders deutlich in
der ambivalenten Haltung des als Exponent des Blicks in die Tiefe fungierenden
»Philisters«. Der am Boden kniende Mann schreckt vor der Zone des Untergangs
zurück. Der neben ihm in die Schlucht weisende Stock und der kopflos wirkende
Zylinder, der den abschüssigen Hang hinunterzurollen droht, betonen seine prekäre
Lage. Doch in seiner Haltung verkörpert sich nicht nur Hinfälligkeit und Angst,
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sondern auch Faszination. Mit forschendem Blick über den Rand sich beugend,
scheint er den Abgrund ergründen zu wollen. Weil sich im Untergang des Sinns ein
tieferer Sinn anbahnt, nimmt die Tiefe ihn gefangen. Sie ist Abgrund der Dinge
und Seinsgrand zugleich, eine rätselhafte Leerstelle der Natur, die den ins Boden¬
lose starrenden Betrachter auf eine Leere im Inneren verweist, so als blicke sie in
die Menschen, anstatt bloß von ihnen erblickt zu werden. In der gespannten Gestalt
des der fragwürdig sich verdunkelnden Welt erliegenden Mannes kommt zum
Vorschein, daß der im Zeneißen der Elemente als Grenze sich auftuende Abgrund
des Sinns keine Grenzen hat. Es ist der Abgrund des Erhabenen: die in der
Subversion des Schönen sich öffnende grenzenlose Fremdheit aller Dinge.
Der Weg entlang der zum Horizont führenden Symmetrieachse zwischen der
Frau und dem »Demagogen« ist ein Weg zunehmender Leichtigkeit und Harmonie.
Die vielgestaltige Textur des Mittelgrundes weicht nach und nach einem Kontinuum
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homogener, in feinsten Übergängen ineinander verschwimmender Farben, das
Spiel der Wellen löst sich in Wohlgefallen auf. Das Zerfließen der Formen in der
Vereinigung der Elemente, das die nach oben hin immer substanzloser werdenden,
der Immaterialität von Meer und Himmel sich annähernden Hauptfelsen unterstrei¬
chen, wird abermals greifbar in einem Vergleich zwischen dem scharf umrissenen
Schiff in der Mitte der Lichtung und einem Gegenstück an der Peripherie. Es gibt
nämlich noch ein drittes Schiff, das den Prozeß der Verdichtung auf den Punkt
bringt. Von einem kleinen, auf die Horizontlinie zeigenden Ast markiert und mit
dem bloßen Auge kaum zu erkennen, verschwindet es in der Unendlichkeit von
Meer und Himmel, in der die Konvergenz der Elemente undurchdringlich wird und
im Amorphen: in differenzloser Einheit endet. Die vertraute Wirklichkeit verflüch¬
tigt sich. Konsequent reflektiert das Büd die Logik der Entgrenzung dadurch, daß
es den Fluchtpunkt des Sehens ins Unsichtbare verlegt, denn die auf den ersten
Blick bestimmbar scheinende Horizontlinie löst sich vor der sich vertiefenden
Betrachtung auf und weist auf einen Ort, der sich nicht denken läßt. Auch diesem
ins Unendliche (gleichsam hinter das Bild) sich zurückziehenden Ort strebt die
gesamte Komposition entgegen. Der Sog in die Ferne erscheint zunächst in der
Dynamik des trichterförmig sich öffnenden Meeres, das trotz der eindämmenden
Wirkung der den Horizont mehrfach unterbrechenden Bäume unaufhaltsam ins
Weite hinaustreibt; er erfaßt die in Gegenrichtung der beiden Hauptfelsen nach
oben strebenden Mittelpfeiler sowie die als Kontrapunkt des zu Grunde gehenden
Doppelzweigs dem Horizont entgegenwachsenden kahlen Äste des rechten Bau¬
mes; und er umgreift, dem konträren Tiefensog entsprechend, alle Figuren, insofern
neben dem auf das Meer hinaussehenden Mann am rechten Bildrand auch das um
den Abgrund zentrierte Paar auf die Zone der Einswerdung verwiesen ist. Die Frau
und der ihr zugekehrte, zu ihren Füßen liegende Mann, die wie der etwas abseits
sich haltende Nebenmann über Fluchtlinien mit der Spitze der zum Horizont
zeigenden Felsnadel verbunden sind, spiegeln sich im verfließenden Rot und Blau
des Meeres, das ihrer elementaren Vertrautheit und Nähe Ausdruck verleiht. In
der Verschränkung von äußerer und innerer Natur wird einmal mehr sichtbar, daß
die Rätselhaftigkeit der Welt keine Schranken hat. Auch die unter positivem
Vorzeichen stehende Entgrenzung ist ein Abgrund im Inneren der Menschen.
Darauf weist das ambivalente Erscheinungsbild des als Repräsentant des Femblicks
sich exponierenden »Demagogen« nachdrücklich hin. Der auf vorgeschobenem
Posten in Stellung gegangene, über die Absturzgefahr sorglos hinwegsehende Mann
ist erfüllt vom Anblick der unendlichen Natur. Seine souveräne, der begrenzten
Umgebung enthobene Präsenz, die durch die verschränkten Arme und den fest auf
dem Kopf sitzenden (nicht kopflos hinabrollenden) Hut betont wird, zeugt von der
Entrückung durch die Elemente. Zugleich aber deutet sich in seiner Haltung an, daß
sich auch dem Aufgehen des Sinns das Sinnfeme einschreibt. Gedankenverloren an
einem Baumstumpf lehnend, scheint er, indem er von der Welt sich tragen läßt, die
Welt als grandlos zu erfahren. In der gespannten Gestalt des vom fragwürdig sich
verdichtenden Sinn durchdrungenen Mannes bricht ein Abgrund der Natur auf, der
an den Grenzen, die er zieht, nicht endet. Es ist der Abgrund des Erhabenen: die in
der Überschreitung des Schönen sich öffnende grenzenlose Einheit aller Dinge.
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Der dem Zusammenbruch des schönen Augenblicks entspringende Prozeß der
Dezentrierang löst die VoUkommenheit der Szenerie nicht auf. Vom konträren
Zweigespann der Männer auf den Weg gebracht, mündet die vertiefte Sicht der
Dinge, nachdem sie aus dem Tiefenraum zurückkehrt, in der komplexen, doppel-
wertigen Gestalt der Frau, die das entzweite Bild zusammenhält und so das
Gleichgewicht bewahrt. Der Kreis der Kreidefelsen schließt sich. Doch er schließt
sich nur, wie die enigmatisch verschlossenen Augen der Frau zeigen, um den Blick
auf eine Welt freizugeben, die sich in ihrer Rätselhaftigkeit dem verstehenden
Zugriff entzieht.13 Gegen die schlüsselfertigen Diskurse der Forschung, die in
handfesten Dualismen wie dem von Tod und Ewigkeit Grand und Abgrund des
Objekts vordergründig sicherstellen, setzt die Logik der Erscheinung alle Sicherhei¬
ten außer Kraft. Die Grenzlinien zwischen dem Sinn und dem Sinnfernen, für die
sich in der zugänglichen, Lebendes und Totes miteinander verschränkenden Wald¬
zone noch Anhaltspunkte finden lassen, verwischen sich in der ebenso schönen wie
unnahbar und fremd wirkenden Felsenregion, um schließlich im Meer, dem leeren
Zentrum des Bildes, vollends zu verschwinden. Im allesumfassenden Spiegel des
Meeres, der die gegenständlich gebundenen Farben der vorderen Schichten im
freien Spiel von Formung und Entformung reflektiert, gehen die Abgründe der
Welt bruchlos ineinander über, ohne daß ein Zwischenreich mit festem Grund
verbliebe.14 Der Binnenraum des Bildes wird, anstatt bloß an den Enden des
entgrenzten Sinns ins Bodenlose zu entgleiten, von seinen Enden her durchragt von
dem, was ohne Sinn und Grenzen ist.
Die so den Grand durchziehende, den vertrauten Formen ebenso wie dem
Entformten sich einschreibende Haltlosigkeit der Welt verdichtet sich in der Dyna¬
mik, mit der das inkommensurable Zentrum den vermeintlich festgefügten Umkreis
der zugänglichen Wirklichkeit durchdringt. Die Elemente an der Peripherie und
mit ihnen der über dem Boden schwebende Betrachter werden von einem starken
Sog, der den Rahmen implodieren läßt, in die unermeßlich leere Mitte der Natur
gezogen; gleichzeitig jedoch manifestiert sich in der Intensität und Fülle des nach
aUen Seiten drängenden Meeres und des über die vielfarbig leuchtenden Felsen sich
ausbreitenden Lichts eine aus dem Zentrum kommende Gewalt, die den Betrachter
zurückwirft und die Rahmenelemente an den Rand drückt. Die Dynamik des
Binnenraums offenbart sich vor allem in den Haltungen der beim näheren Hinsehen
eigentümlich haltlos wirkenden Figuren. Die leicht nach vorn gebeugte Frau bewegt
sich, dem Sog der Schwerkraft unterliegend, direkt auf die Mitte zu. Zugleich aber
wird sie von einer massiven Gegenkraft erfaßt, die sie vom Zentrum weg nach
hinten drückt, so daß sie im selben Augenblick, in dem sie sich an einem Ast
festhält, um nicht in die leere Lichtung der Natur zu stürzen, von der Fülle eben
dieser Lichtung umgeworfen wird. Sie hat sich nicht, wie es zunächst scheint,
bequem an einen Strauch gesetzt, sondern befindet sich, die seltsam unbestimmte
Stellung ihrer Füße zeigt es an, in einer prekären und paradoxen Schwebe. Als nicht
weniger fragwürdig erweist sich die Lage des am Boden knienden Mannes. Auch
er strebt geradewegs auf den Abgrund zu. Die Kopflosigkeit des exponierten
Zylinders, der nicht sorgsam beiseite gelegt, sondern heruntergefallen zu sein
scheint, läßt sogar vermuten, daß der Mann zu Boden gegangen ist: daß ihn der
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Sog ins Zentrum hinabgezogen hat. Er scheint dem Sturz ins Leere nur deshalb zu
entgehen, weil ihn der aus dem Zentrum kommende Raumdruck gleichzeitig an die
Erde preßt. Vom Schwindel zeugt schließlich auch der dritte Fall. Die Standfestig¬
keit des vermeintlich bequem an einen Baumstumpf sich lehnenden Mannes hält
einer Überprüfung nicht stand, insofern sich beim näheren Hinsehen herausstellt,
daß er den Baumstumpf, der ihn auf den ersten Blick zu stützen scheint, überhaupt
nicht berührt. Vielmehr strebt auch er, wie sein vorgebeugter, die Rücklage der
unteren Körperhälfte konterkarierender Oberkörper zu erkennen gibt, dem Ab¬
grund der Natur entgegen. Dadurch aber wird der Mann in einen eigentümlichen
Schwebezustand versetzt, der der prekären Situation der Frau genau entspricht,
denn es zieht ihn offenbar nur deshalb nicht kopfüber in die leere Mitte, weil er im
selben Augenblick von einer Gegenkraft erfaßt wird, die ihn nach hinten drängt.
Der Eindruck, daß die Figuren der Dynamik des Binnenraums rückhaltlos erliegen,
verstärkt sich, wenn man den Rand, an dem sie sich halten, etwas eingehender
studiert. Konträr zu der Prägnanz und Bestimmtheit, mit der die einzelnen Formen
des Waldes, etwa die Zweige und Blätter der Bäume in Erscheinung treten, wird
das Gelände in der Nähe des Abgrunds so unbestimmt, daß - und das ist das
eigentlich Abgründige - vollkommen unklar bleibt, wo derAbgrund beginnt.15 Die
Grenzlinie zwischen den Figuren und dem bodenlosen Zentrum löst sich endgültig
auf: Die Frau, die sich, merkwürdig genug, mit dem linken Fuß auf dünne Gräser
stützt, hat eine Randzone ohne Rand vor sich, denn von dem undurchsichtigen
Gelände unter ihr läßt sich nicht sagen, ob es nur ein Hang ist, der zum Abgrund
führt, oder aber schon der Abgrand selbst; der Mann am Boden, den ohnehin nichts
mehr zu halten scheint, hat seinen rechten Ellbogen so unmöglich weit nach außen
gedreht, daß er sich anstatt auf dem hinter ihm sich befindenden Grashang im
Nichts aufstützt; und der Mann am Vorposten, den zwei nicht eben stabile Äste
halbwegs sichern, ist ohne jede Sicherheit, insofern das rechts von ihm steil in die
Felsschlucht fallende und damit in Wirklichkeit hinter ihm liegende Gelände
zugleich einen Teil seines Rückens verdeckt, indem es den Baumstumpf fortzuset¬
zen scheint, so daß der Mann in letzter Instanz nicht auf dem Grashang steht,
sondern, der Logik der Entgrenzung konsequent folgend, mitten im Abgrund. Die
aus dem Umkreis der Dinge herausgetretenen und am randlosen Rand einer
Lichtung sitzenden, liegenden und stehenden Menschen blicken nicht bloß haltlos
in eine offene Welt, sondern sind, wie diese Welt, ins Offene gehalten.
Der den Figuren sich einschreibende Schwindel der Erscheinung verdichtet sich
abschließend in der hintergründigen Inversionsstruktur des Bildes. Die basalen
Orientierungspunkte des Natunaums: die positive Nadelspitze und die negative
Spitze des Meeres signalisieren, indem sie sich als diametrale Kontrastformen
zugleich auffällig ähneln, daß selbst die elementaren Grundbegriffe der Wirklichkeit
nicht halten: daß sich die Kreidefeben auf den Kopf stellen lassen. Dreht man das
Bild um, verkehren sich die zentralen Elemente der Natur in ihr Gegenteil. Das
grenzenlose Meer wird zum zerklüfteten Gebirgsmassiv, die scharf umrissene
Felsschlucht zum ungreifbaren Wolkenmeer. Von der Form zur Unform, vom
Grand zum Abgrand der Erscheinung ist es nicht einmal ein Schritt. So endet, was
als lichter Augenblick an einem schönen Sommertag beginnt, im Zwieücht einer
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inkommensurablen Welt, die keinen Schluß darüber zuläßt, was es mit ihr auf sich
hat, weil noch die einfachsten Versuche, in ihren Phänomenen Fuß zu fassen, im
Fassungslosen sich verlaufen.16 Freilich ist mit dem finalen Umsturz der Erscheinung
der Fall des Bildes nicht erledigt. Nachdem es sich im Durchgang durch den Sinn
der Elemente im Offenen verliert, tritt es erneut in seiner rätselhaften Ganzheit auf
den Plan, um abermals die Frage nach dem Sinn zu stellen. Von dieser unentwegten
Ruckkehr an den Ausgangspunkt fallt noch einmal Licht auf die enigmatisch
verschlossenen Augen der Frau, in denen sich der Kreis des Bildes, der sich mit
einer Armbewegung immer wieder öffnet, endgültig schließt. Indem die Frau zu
erkennen gibt, daß sie die Wirklichkeit, auf die sie zeigt, in Wirklichkeit nicht zeigen
kann, wird sie zum Inbegriff der Kunst, der die Welt des Sinns abhanden kommt,
indem sie sie vor Augen fuhrt. Nur deshalb, nicht weil in ihr etwas verborgen liegt,
das erst noch zu entdecken wäre, bleibt die Lichtung der Kreidefelsen ein unlösbares
Rätsel.
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